





























































































































承久二年（1220）5 月 20 日の記事を取り上げる。明恵が「十蔵房」より受け取った茶埦が
女人に変じ、明恵の前で涙を流すという内容であるが、行からはみ出た部分に横書きで、善
妙が涙を流して泣くのは日本に来たことを嘆いているからである、という追記がなされて
いる点に注目する。ここに明恵が抱いていた激しい劣報意識がうかがわれることから、翻っ
て明恵が義湘絵を作る際には、そのような劣報意識の裏返しとして、善妙の世界、そして善
妙自身を、辺国とは異なる「唐」のものとして期待し、そのように表現しようとする強い意
志があったからではないかと推論する。 
また、本絵巻の特徴として、善妙をはじめとする登場人物たちの「泣く」姿が描かれる点
を挙げる。既に指摘される通り、これが仏涅槃図からの援用であることを改めて確認し、そ
れが師に対する「愛心」の身振りであることを指摘する。 
加えて、これまで詳しく検討されてこなかった義湘の図様にも着目する。義湘は必ず払子
と衣鉢を持す姿で描かれることから、ここには一人の修行者が、戒を守り、仏法をたもつ様
子が示されていることを指摘する。さらに善妙寺には阿難尊者像が安置されることを踏ま
え、義湘には阿難のイメージが重ねられている可能性を論じる。以上のことから、本絵巻で
は善妙と義湘の描写を通し、凡夫の師への愛心と、師の持戒の両面を表していることを明ら
かにする。 
これらのことを踏まえ、本絵巻は、高山寺に集った尼僧たちの寺、善妙寺創建の前後であ
る貞応二年（1223）～元仁元年（1224）頃、高山寺の僧と善妙寺の尼僧の双方に、このよ
うな愛心と持戒を説くために制作されたものであると想定する。 
最後に、本絵巻の筆者について考察を加える。これまでも絵仏師俊賀である可能性が指摘
されてはいたが、明恵にとって善妙という存在が、自らの親族である紀州湯浅一族と分かち
がたく結びついていたこと、俊賀がその湯浅一族の仏画制作を担当したという実績を持っ
ていることを新たに指摘することにより、俊賀の可能性の新たな側面を提示する。 
第三章では、はじめに元暁絵の制作時期を検討する。元暁絵は、義湘絵と類似する構図が
あること、樹上坐禅像の明恵とよく似た面貌表現の元暁が描かれることから、これらの後に
制作されたことが従来、類推されている。本論ではさらに、十三世紀半ば頃の作と推定され
る法華経絵巻や、建長六年（1254）の奥書を持つ絵過去現在因果経、鎌倉時代後半に下りう
る佐竹本三十六歌仙の住吉大明神、正嘉元年（1257）の奥書を持つ観音経絵巻などとの類似
から、その制作時期を十三世紀半ば頃と位置付ける。 
また、その絵画表現を義湘絵や樹上坐禅像と細かく比較し、樹上坐禅像が元暁絵の表現と
近似することを指摘する。また、明恵の肖像画を手掛けたことが記録に残る絵仏師、成忍が
樹上坐禅像の筆者である可能性が極めて高いことを踏まえ、元暁絵の筆者が成忍である可
能性を論じる。 
また本絵巻に散りばめられている伝統的な仏教絵画のモチーフについて、それらが本来
の意味を踏まえられたうえで、物語のなかに巧みに再構成されていることを論じる。さらに、
宋画の援用についても、新たに市場の場面に着目し、そこに清明上河図や六道絵との類似を
指摘する。 
次に、導き出された制作推定時期を考慮し、元暁絵における元暁と明恵のダブルイメージ
を精査する。典拠である『宋高僧伝』に付加された詞書の記述や、それに伴う絵画表現より、
本絵巻が明恵の行状や歌集などの記述に依拠していることを論じる。また、本絵巻に登場す
る元暁の姿が、宋画の人物表現を取り込んでいる点、詞書にも元暁を称揚する脚色がなされ
ている点を挙げ、元暁の行徳を称揚しようとする強い意識が認められることを論じる。 
加えて、王妃の病を治すために龍宮からもたらされた経典、金剛三昧経を分品し、それを
元暁へ引き渡すという重要な役割を担う人物として物語に登場する大安尊者の姿に注目す
る。泉涌寺所蔵の釈迦十六羅漢図に描かれる出山釈迦の図様との近似性などから、大安尊者
の姿に出山釈迦の図様が取り込まれている可能性を指摘し、大安その人が釈迦の姿をとる
ことによって、元暁の仏教者としての正統性が可視化されていることを論じる。 
高山寺では、建長元年（1249）の明恵十七回忌に合わせ、その伝記類が整理されていた。
元暁絵が制作されたのは、明恵のイメージが共有されるとともに、その師への追慕と賛仰が
図られていたこの時期である可能性が高いこと、元暁の姿を借りて明恵自身の事績をも画
中に描き出すことにより、元暁だけでなく明恵についても顕彰することが本絵巻の目的で
あることを論じる。 
さらに、高山寺におけるこうした元暁絵制作の基盤について考察を加える。第一に、元暁
の再評価の機運が高まり、その影像制作が盛んに行われていた高麗の華厳教学の影響につ
いて検証する。第二に、明恵没後の高山寺の状況を把握したうえで、元暁絵の絵画表現の特
徴と照らし合わせ、本絵巻の制作が明恵の高弟、高信を中心に行われたことを論じる。また、
本絵巻を経済的に支援した人物には、真言僧として建長元年頃に高山寺で学んだ開田院法
助の可能性を指摘する。 
第二、三章を通して、元暁絵が義湘絵とは大きく異なる目的・環境で作られたことを明確
化する。終章では、建長二年（1250）の作と推定される『高山寺聖教目録』の記載より、義
湘絵、元暁絵だけでなく、能恵などの絵巻も高山寺で作られていたことが明らかであること
を指摘し、もともと元暁絵は、高山寺で作られたいくつかの絵巻のうちのひとつであったも
のが、のちに同じ新羅の華厳宗祖師の絵巻として一対で管理されるようになったと推察す
る。 
第四章では高山寺を離れ、西大寺流真言律宗の祖師画像のなかでも、特に忍性像に焦点を
当て、その絵画表現の特徴を論じる。忍性像は師・叡尊の図様パターンを踏襲するが、その
中で西大寺本は、絵画表現の近似性と構図の対称性から、叡尊像と一対で作られた可能性が
高いことを示す。 
それを踏まえ、図様の違いによる、各作例の奉懸の場を検討する。また、忍性像のなかで
も独自性が強い称名寺本について、その絵画表現の特徴を考察する。 
最後に、忍性像にみられる、突き出した頭部、赤く大きな鼻という特徴的な表象について、
それらが非人救済にあたった忍性の聖性を表すものである可能性を提示する。 
附論では、後白河法皇をめぐる絵巻制作を通し、鎌倉時代以降の祖師画像制作の前提とな
る状況を概観し、その制作の特徴について考察を加える。 
まず、先行研究において、後白河院の関与が指摘されてきた多数の絵巻を、その関与の確
かさの度合いから整理する。 
次に後白河院による絵巻制作の特徴として、ひとつに記録画という側面があったことを、
文献資料をもとに論じる。この点について、終章では、後白河院を中心とする記録性の高い
絵巻制作の盛行が、藤原隆信・信実親子らによる似絵制作ともつながることに言及する。 
最後に、後白河法皇周辺で活躍した信西一門の絵巻制作に着目する。本論では特に、料紙
に墨で物語を描いた上から『金光明経』と『般若理趣経』を書写した、通称「目無経」の成
立を取り上げる。本作は、絵巻の完成を待たずして崩御した後白河院に対して、信西一門が
取り組んだ写経供養であったと捉える。信西一門による絵巻制作と仏法による国家の護持
が、後白河法皇の「王権」を支えるものとして大きな役割を担ったことを論じる。また、終
章において、信西一門が後白河院崩御後も京都や奈良の仏教界で大きな勢力を持ち、仏師・
絵仏師らと連携して多くの造形を生み出していったことが、高山寺の造像にも影響を与え
たことを指摘する。 
終章では、前章までで論じたことを振り返るとともに、それらでは触れられなかった他の
明恵像なども取り上げ、高山寺における祖師画像制作の全容を描き出す。 
鎌倉時代の高山寺の根本史料『高山寺縁起』には、持仏堂内の縄床一脚を立てた禅処には
「上人縄床樹坐禅真影」が、十三重塔には明恵の坐像が置かれたと記される。前者は、明恵
が晩年に到達した修行空間であり、華厳と真言密教とを融合させた五秘密五聖同体説に基
づき、仏光三昧観と五秘密法を合わせて修する場であった。そこに置かれた明恵の真影は、
明恵自身の代替であり、弟子たちにとって師のあるべき姿であるとともに、自分たちの目指
すべき姿であったと論じる。また、後者については、快慶作の弥勒菩薩像が中尊として安置
され、後壁に兜率天曼荼羅が描かれたことなどから、明恵が若年より願った兜率天往生を視
覚的に具現化し、永続させた空間であることを論じる。 
以上、本論では、高山寺という場を中心に、現存する祖師画像作例における祖師の姿を注
視し、そこにみる「写実」表現や図様の意味を考察することにより、描かれる祖師像とそれ
が果たした役割について再考する。それにより、鎌倉時代の祖師画像制作の様相の一端を明
らかにするものである。 
